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КОНЦЕПЦИИ ФИЛОСОФИИ МУЗЫКИ 
В статье представлен философский анализ феномена музыкальной формы. Дан-
ный подход позволяет проанализировать сущностные основания музыкального 
формообразования, что невозможно сделать, опираясь на музыковедческий ана-
лиз. Формообразование в музыке рассматривается как мыслительный процесс, 
т.е. процесс музыкально–конструктивной деятельности. Автор показывает, что 
процесс создания музыкальной формы подчинён универсальному закону функ-
ционирования и развития антиэнтропийных систем. Специфика формообразова-
ния в современной интеллектуальной музыке рассмотрена на основе нового се-
миозисного подхода. 
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MUSICAL SHAPING IN THE CONCEPT OF PHILOSOPHY 
OF MUSIC 
The paper is concerned with philosophical analysis of the phenomenon of musical 
shape. This concept gives an opportunity to analyze essential foundations of musical 
shaping, that won’t work founding only on musicological analysis, because of the way 
of dealing with the action of music creation. The author emphasizes the idea that the 
process of musical shaping complies with universal canon of development of 
antienthropic systems. Characteristics of musical shaping are discussed in terms of new  
semiosis way. 
 
Понятие музыкальной формы неразрывно связано с музыкальным 
языком и его элементами, с музыкальным текстом и произведением в 
целом. С точки зрения философии, понятие "форма" не является само-
стоятельной категорией, она рассматривается в связи с категориями: ма-
терия, эйдос, содержание. В древней философии понятие формы имело 
значение действующей силы, того, что действительно существует, в про-
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тивоположность явлению. Такое значение понятие формы имело у Пла-
тона и в особенности у Аристотеля. Форма создает материю, она есть 
внутреннее начало, приводящее предмет к его совершенству, считал 
Аристотель, это сущность, стимул, цель, а также причина становления 
многообразных вещей из однообразной материи. Аристотель и Бога на-
зывает чистой формой, чистой актуальностью.  
Форма в искусстве – это то, что имеет отношение к конструкции про-
изведения, к принципам его строения, к последовательности проведения 
в нём содержательного материала. Музыкальная же форма не противо-
поставляется какой–либо категории, например, категории содержания, 
она сама обладает содержанием, т.е. выразительно–смысловой, интона-
ционной сущностью музыкального произведения. Музыкальная форма, с 
одной стороны, характеризует строение музыкального произведения, а с 
другой, динамику его развития и становления смыслов. Рассмотрим вна-
чале сложившиеся на сегодняшний день музыкально–эстетические под-
ходы к анализу музыкальной формы, а затем проанализируем специфику 
формообразования как способа музыкального мышления в контексте фи-
лософской методологии. 
В музыковедении существует определенная история и традиция изу-
чения музыкальной формы. Учение о музыкальной форме исторически 
возникло в Германии в конце XVIII в. и имело своей целью определить 
нормы композиционного строения для произведений различных жанров 
(мотета, оперной арии, сонаты и т.д.). Первая фундаментальная работа по 
музыкальной форме, это «Учение о музыкальной композиции» А.Б. Маркса, в 
которой автор рассматривает «формы» в системном единстве с жанрами и 
всеми сторонами музыкальной композиции – интерваликой, гармонией, поли-
фонией, инструментовкой и т.д. В заглавие его было вынесено не слово 
«форма», а – «композиция». Одним из первых отечественных мыслителей к 
проблеме формы обратился в конце 1940–х годов известный московский тео-
ретик музыки И. В. Способин, его фундаментальный учебник «Музыкальная 
форма» широко использовали в музыкально–педагогической практике. Анализ 
общих основ музыкальной формы, разновидностей и основных принципов 
построения, а также конкретные примеры, делает данную работу фундамен-
тальной для музыковедения. И. Способин говорит, что «Музыкальной 
формой называется строение музыкального произведения. Форма опре-
деляется содержанием каждого отдельного произведения, она создается в 
единстве с содержанием и характеризуется взаимодействием всех от-
дельных звуковых элементов, распределенных во времени» [4, С. 9]. И 
далее: «сущность музыкальной формы, которая, протекая во времени, 
всегда представляет собой процесс, то есть развитие с той или иной сте-
пенью интенсивности, иногда постоянной, но чаще, меняющейся» 
[4, С. 10]. И. Способин дает в своем учебнике общие особенности анализа 
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музыкальных произведений, выбрав для этого теоретический (логический) 
метод изложения. Музыковед выделяет основные элементы формообразова-
ния в музыке, принципы развития, анализирует два основных типа музыкаль-
ных форм (гомофонические и полифонические). Данная теория является при-
мером музыковедческого подхода к выявлению смысла проблемы 
музыкальной формы.  
Известны работы, в которых музыкальную форму рассматривают в 
контексте эстетического или структурально–семиотического анализа, 
разрабатываются авторские методологии анализа формы. Это исследова-
ния Б. Асафьева, В. Бобровского, Н.Горюхина, Г. Григорьевой, 
В. Задерацкого, Т. Кравцова, Т. Кюрегян, Л. Мазеля, В. Москаленко, 
С. Скребкова, Ю. Тюлина и Т. Бершадской, Ю. Холопова, В. Холоповой, 
В. Цуккермана, С. Шипа и др. Например, В. Бобровский, исследуя функ-
циональные основы музыкальной формы, указывает, что «музыкальная 
форма – это многоуровневая иерархичная система, элементы которой 
имеют две неразрывно связанные друг с другом стороны – функциональ-
ную и структурную» [6]. Под функциональной стороной он подразумева-
ет то, что касается содержания, роли, значения соответствующего эле-
мента в системе; под структурной – то, что касается его конкретного 
вида, внутреннего строения. Обе стороны, по Бобровскому, можно отде-
лить друг от друга только путем логического абстрагирования, поскольку 
они существуют в неразрывном единстве. Можно говорить о том, что 
ученый мыслит начальный уровень процесса формообразования как не-
кое тематическое ядро, тему и подобные ей интонации. При функциональ-
но–процессуальном методе исследования именно анализ текста, по Бобров-
скому, способен обнаружить и образную систему, и художественную идею, и 
все социально обусловленные исторически–стилистические факторы, которые 
их порождают. Методологию функционального анализа, внедренную Бобров-
ским, надо понимать, как изучение связей музыкальных явлений на основе 
диалектического единства многоуровневых функционально–структурных со-
отношений. 
В. Холопова в своей работе «Формы музыкальных произведений» 
указывает, что понятие «музыкальная форма» не тождественно понятию 
«форма» в философии и эстетике. «Музыкальная форма» –это монокате-
гория, не сцепленная в диаде или триаде с какими–либо другими катего-
риями. Она не противопоставляется «содержанию», а обладает содержа-
нием, то есть выразительно–смысловой, интонационной сущностью 
музыкального произведения» [5, С. 5]. Ввиду неидентичности философ-
ской и музыкальной «формы», а также, по мнению автора, устарелости 
философской диады «содержание–форма», в музыковедении целесооб-
разно применять более новую, семиотическую оппозицию: «план содер-
жания –план выражения». В. Холопова говорит, что категория «формы» в 
46                                           STUDIA CULTURAE: Вып. 2 (28) 
музыке, как организации музыкального произведения, требует ее диффе-
ренциации в логически–смысловом плане. Иерархически она допускает 
выделение в ней трех основных содержательных уровней: 1. музыкальная 
форма как феномен; 2. музыкальная форма как исторически типизиро-
ванная композиция; 3. музыкальная форма как индивидуальная компози-
ция произведения [5, С. 6]. Из трех содержательных уровней музыкаль-
ной формы первый, метауровень, универсален и присутствует во всех 
музыкальных произведениях. Второй, близкий категории жанра в семио-
тическом смысле, наиболее четкий семантически, – исторически локален. 
Третий уровень – непременен, но градации его колеблются от минимального 
отклонения от стандарта типовой формы до неповторимой, уникальной музы-
кальной композиции. Рассматривая классические основы и историю музы-
кальных форм (в связи с жанрами), В. Холопова анализирует их специфику с 
точки зрения музыковедения, эстетики и исторической динамики развития. 
Российский ученый, музыковед, музыкальный критик Г. В. Григорьева, в 
работе «Музыкальные формы ХХ века. Курс «Анализ музыкальных произве-
дений», уделяет внимание как классическим, так и современным музыкаль-
ным формам. Каждая из традиционных форм – сонатная, вариационная, 
рондо, вокальная – рассматривается автором в двуединстве (проявление в 
каждой из них как типовых, так и нетиповых закономерностей). Нетипо-
вое представлено как качественное, радикальное обновление той или 
иной типовой структуры, и как индивидуализированное, неповторимое 
качество принципиально новой формы. Методология анализа музыковеда 
исходит из технико–стилевого фактора, определяющего подход как к 
содержательной, так и к формообразующей сторонам музыкальной ком-
позиции [2, С. 7]. Для Григорьевой важно размежевание стилей в музыке ХХ 
в. на классический и радикальный. Выявляя в них противоположные системы 
звуковысотной организации – тональную и внетональную – ученый расскры-
вает их суть и конкретные формы воплощения. Внутри каждого стилевого 
направления, по мнению Григорьевой, содержится немало обособленных, 
самостоятельных ответвлений, порожденных той или иной техникой 
письма (расширенная тональность, додекафония, сериальность, полила-
довость и др.). В изучении форм, утверждает автор, целесообразно опираться 
на ведущие стилевые направления музыки ХХ века – собственно классиче-
ские, а также неоклассическое, неофольклорное, неоромантическое. Музыко-
вед показывает структурные изменения масштабного плана формообра-
зования современной музыки, а именно, микромотивность как следствие 
новой логики звуковысотной организации после нововенцев, которая 
становится одним из ведущих принципов тематизма [2]. Среди новых яв-
лений в области музыкальной формы акцентируется внимание на принцип 
комбинаторности, а также на новую программность в связи с индивидуализи-
рованными формами современной музыки. Таким образом, данная концеп-
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ция рассматривает музыкальные формы на основе как типовых законо-
мерностей, так и противоположных, нетиповых; в этом – их глубоко со-
временная специфика, отражающая плюралистичность музыкальной си-
туации ХХ века, ее семантическую многомерность. 
Если обратиться к классической работе Б. Асафьева «Музыкальная 
форма как процесс», то следует подчеркнуть, что его понимание музы-
кальной формы акцентирует внимание на социально–эстетической де-
терминации музыки, ее интонационной природе. «Музыкальная форма, 
как явление социально детерминированное, прежде всего, познается как 
форма (вид, способ и средство) социального обнаружения музыки в про-
цессе интонирования» [1, С. 5]. Форма – это не только конструктивная 
схема, отмечает Асафьев, это «социально откристаллизованная организа-
ция музыкального материала», то есть закономерно распределенная во 
времени. Иначе говоря, музыкальная форма, по мнению мыслителя, явля-
ется организацией музыкального движения («недвижимого музыкального 
материала не существует») [1, С. 60]. То есть процесс музыкального формо-
образования развивается на основе интонационно–диалектического принципа. 
Асафьев, исходя из выбранного им принципа классификации музыкальных 
форм, распределяет их на две большие группы: 1) формы, основанные на 
принципе тождества и 2) формы, основанные на принципе контраста. Систе-
матизацию форм только «в чисто конструктивном отношении», без понимания 
процесса их интонационного становления, Асафьев считает методом, который 
не дает возможности раскрыть основные закономерности музыкального ис-
кусства и ведет к формализму. Отрыв формы от интонации, по его словам, 
доводит «до абсурда дуализм формы и содержания» [1, С. 60].  
Противопоставляя свое учение о форме–процессе сложившейся прак-
тике анализа только формы–схемы в ее статике, Асафьев уделяет внима-
ние вопросу о силах, обусловливающих и организующих музыкальное 
развитие, и изучает их действие. При этом он подчеркивает, что это – 
действенные силы, которые «возникают в самом процессе интонирова-
ния, а не мифические первопричины» [1, С. 52]. Асафьев связывает разви-
тие средств выразительности музыки с закономерностями интонирования как 
«проявления мысли, с музыкальными тонами в их многообразном сопряжении 
со словесной речью» [1, С. 211]. Итак, соглашаясь с мыслью Асафьева, 
можно утверждать, что именно процессуально–временная природа музы-
ки определяет ее формообразование.  
Отталкиваясь от представленных, в основном музыкально–
эстетических, точек зрения, рассмотрим теперь философские аспекты 
музыкального формообразования. Данный подход позволяет проанализи-
ровать сущностные основания музыкального формообразования, что не-
возможно сделать, опираясь на музыковедческий анализ. Формообразо-
вание отражает способ бытия человека, его творческое мышление, а 
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плюрализм техник и методов музыкального творчества ХХ века, индиви-
дуально–неповторимое видение структуры музыкального произведения 
способствовали знаково–структурным изменениям масштабного плана 
формообразования музыки в целом.  
Философия музыки рассматривает музыкальное формообразование с 
позиции онтологических оснований. В первую очередь следует подчерк-
нуть, что главной онтологической особенностью музыкальной формы, в 
отличие от других видов искусств, особенно пространственных, является 
ее временной характер, она процессуальна и динамична. Музыкальное 
время объективируется через музыкальную форму, не время есть форма 
бытия музыки, а музыка есть форма времени, его актуальное настоящее. 
Посредством времени в музыке осуществляется конструктивно–
смыслообразовательная активность человеческой мысли, в процессе которой 
происходит соотнесение закономерностей движения реальности и адекватных, 
но не тождественных им закономерностей движения художественной формы в 
границах музыкального.  
Можно согласиться с мыслью российского музыковеда О. И. Притыкиной 
о сущности музыкального времени: «музыкальное время является специфиче-
ской материально–идеальной формой бытия музыки, обладающей содержа-
тельностью, диалектическим единством объективных и субъективных момен-
тов, находящей воплощение в композиционной организации и выражающей 
духовные идейно–содержательные сущности музыкального искусства» 
[3, С. 73]. Если понимать музыку как форму времени, разворачивающуюся 
во всём его напряжённом и непрекращающемся бытии, то процесс музы-
кально–творческой деятельности следует понимать, как осознанное вне-
сение во время одухотворённо–человеческого упорядочивающего начала. 
По существу, музыкальная форма и есть типологически устойчивая в культур-
но–историческом плане модель художественного времени, в которой осуще-
ствляется перевод образов художественно отражаемой действительности в 
драматургическую (композиционную) образно–временную целостность. 
Формообразование есть процесс становления формы музыкального 
произведения, раскрытие его выразительно–смысловой логики. Этот 
процесс требует определенной дифференциации в логически–смысловом 
плане. Музыкальное формообразование, во–первых, имеет дело со знако-
во–текстуальной структурой музыкальной материи, с конструированием 
произведения музыки, которое осуществляется по определенным прави-
лам. Во–вторых, формообразование есть временной процесс становления 
музыкальной мысли, ее выразительно–смысловой наполненности, это 
есть процесс музыкального мышления.  
Человеческое мышление укоренено во времени, оно длится как процесс, 
отсюда, мышление и время неразрывно связаны в бытии человека. Времени, 
как и мышлению, а тем более музыкальному, атрибутивно присущее свойство 
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конструктивности, которое с необходимостью обнаруживает себя, как только 
возникает область музыкального формообразования, в свою очередь, опреде-
ляющего процедуру смыслообразования. Поэтому неправомерно сводить 
временные процессы в музыке только к области формы: это время кон-
структивно, оно содержит формообразующий потенциал, однако не 
исчерпывается им, обладая самостоятельным культурным содержанием и 
смыслом. Конструктивность времени в музыке выражается в музыкаль-
ном мышлении и может быть понята только через воссоздание в нём 
временного среза культуры в целом.  
Процесс формообразования осуществляется за счет взаимодействия мело-
дии, гармонии, ритма, тембра и других элементов музыкальной речи, которые, 
одновременно, оказываются структурирующими элементами музыкального 
мышления. Основным же критерием продуктивности музыкального мышле-
ния по праву считается понимание художественного смысла, содержания, вы-
раженного в акустической и временной природе музыкальной формы. Компо-
зитор, создавая музыкальное произведение, формирует определенный тип 
взаимозависимости звуковых элементов языка музыки посредством их вре-
менной организации. Отсюда следует, что конструктивность есть онтологи-
ческая основа формообразования в музыке, которая имеет звуко–временную 
природу, а всякое звуковое отношение функционально по своей природе, от-
сюда следует, что поток музыкального звучания стремится к упорядоченности 
через время. Музыкальная конструктивность есть процесс развёртывания 
звуковых отношений, данных в численной выраженности времени. Музыкаль-
ная конструктивность является сущностью высокоорганизованной структуры. 
Для такой структуры способность к организации является возможностью су-
ществования, можно утверждать, что процесс создания музыкальной формы 
подчинён универсальному закону функционирования и развития антиэнтро-
пийных систем. Антиэнтропийность (мера упорядочения системы) как общее 
свойство самоорганизации высокоорганизованных систем, в случае музыки и 
есть конструктивность, являющаяся условием бытия музыки.  
В контексте философского осмысления целостный процесс музыкального 
формообразования следует рассматривать как мыслительный процесс, как 
композиторское мышление музыкальными структурами. Музыкальное мыш-
ление – это сплошной континуальный поток музыкальной мысли. Предопре-
деляя логику развертывания музыкального мышления, членораздельное фор-
мообразование упорядочивает и наполняет смыслом текстуально–языковые 
конструкции. Экзистенциально–чувственные интенции сознания композитора 
пропускаются сквозь призму аналитически–конструкторской творческой ра-
боты, в которой задействованы операционально–инструментальные средства 
культуры, рождая на свет музыкальный опус как некую модель оформленного 
мироотношения, т.е. соотношения идеального и материального, субъективного 
и объективного, универсального и уникального. Музыкальное мышление 
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реализуется как творческое единство чувственно–эмоциональных и ло-
гически–рациональных структур сознания композитора, результатом 
которого становится музыкальная конструкция, т.е. форма.  
В современной полистилистической, интеллектуально–математической и 
структурно–технизированной опус–музыке музыкальное мышление превра-
щается в семиозисное, т.е. опирающиеся на знаково–структурную интерпрета-
цию и смыслообразование. Семиозисное конструирование становится сущ-
ностным основанием музыкального мышления современной 
интеллектуальной музыки. Музыкальное формообразование XX–ХХI века 
порождает множество новаций, понимание и интерпретация которых требует 
и нового теоретико–методологического подхода, на наш взгляд, это семозис-
ный подход, в основе которого лежат интерпретативные техники постижения 
новационных формообразований, знаков и структур. Осознание новых музы-
кальных форм, на наш взгляд, возможно только как семиозисное, как интер-
претация всего поля означивания, которое находится за музыкальными знака-
ми. Для каждого произведения композитор сочиняет, вместе с материалом, 
свою особую форму, тем самым отказываясь от векового принципа типовой 
формы: вместо формы–типа теперь создается не тип, а индивидуальный про-
ект вещи. Для первой волны Авангарда, например, характерно атонально–
додекафонное, сонорно–кластерное формообразование, для второй волны – 
бриколажное, репетитивное, алгоритмическое. В ХХ веке возникают такие 
динамические формы, как «спираль», «стрела» (Малер), «кристалл» 
(Мессиан), появляются графические формы, зеркальные, открытые, алеа-
торные и др. Для музыкального формообразования XX–ХХI века типич-
ным является использование микро– и макроформ на крайних масштаб-
ных уровнях, а также полиструктурность и полистилистичность форм, то 
есть одновременное существование логики разных форм, недостаточ-
ность сведения композиции только к какому–то одному типу. В связи с 
этим, возможным становится перераспределение и даже перерождение 
функций частей в музыкальной форме. Итак, ритмичные ряды, серии, мате-
матические числа, графическая запись, формулы, в условиях современного 
музыкального языка и новых методов творчества заменили собой принципы 
классического формообразования и способствовали развитию новых способов 
герменевтической организации музыкальной композиции и новаторского му-
зыкального мышления. Наконец, характер форм теперь все больше зависит от 
индивидуального стиля композитора или исполнителя, его способа музыкаль-
ного мышления.  
Таким образом, музыкальное мышление как особая музыкально–
конструктивная деятельность, взятая с позиций субъекта творчества, есть тип 
временного развёртывания звуковых отношений, что означает перевод уни-
версальных сущностей бытия в их уникально–персонифицированное состоя-
ние, совершающееся в границах музыкального сознания и по законам музы-
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кально–возможного. Поэтому с позиций философии музыки, формообразова-
ние как мыслительный процесс есть процесс музыкально–конструктивной 
деятельности. Можно утверждать, что музыкальное формообразование явля-
ется процессом музыкального мышления, а в современных практиках – семи-
озисного мышления. Это действительно процесс конструирования или станов-
ления музыкальной мысли (композиторской, исполнительской или 
слушательской), процесс развертывания этой мысли, кодирования–
декодирования, интерпретации, понимания–переживания, в пространственно–
временном континууме музыкального бытия. 
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